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Beobachtungen zu einer melodramatischen Szene in Macbeth 
Die Literaturgeschichte hat viele Leichen im Keller. Die, deren Gedenken uns hier versammelt, nennen wir 
heute, anders als zu ihren Lebzeiten, einheitlich <Melodrama>, wenn wir das dramatische Genre meinen, 
<Melodram>, wenn wir nur von der Kompositionstechnik reden. Sie bedarf in dieser Runde keiner näheren Vor-
stellung. Und doch sollte der geplante Exhumierungsversuch nicht begonnen werden ohne eine Überlegung, was 
denn die Obduktion zu erbringen hat, welches - anders gesagt- die erkenntnisleitenden Fragen sind, die unser 
<pathologisches> Interesse steuern könnten. 
Ich möchte daher, bevor ich auf die Details zu sprechen komme, zunächst einen allgemeinen Blick auf den so 
vertraut scheinenden Gegenstand werfen, und zwar aus der Perspektive der Literaturwissenschaft: 
1) Als <Melodrama> bezeichne ich alle mit dem Ziel szenischer Darstellung verfaßten Texte, die eine 
geschlossene dramatische Einheit bilden, auf Vertonung und szenische Aufführung hin angelegt sind und deren 
Struktur daher durch das Zusammenwirken von gesprochener Rede und Musik signifikant geprägt ist. Alle durch 
diese Definition erfaßten Texte sind Libretti. Mit ihrer Hilfe läßt sich eine typologisch hinreichend klare Grenze 
zu benachbarten musikdramatischen Gattungen ziehen. 
2) Für alle anderen Formen, als deren wesentlichstes genrebildendes Element die Art der Vertonung gilt, 
sollte der Ausdruck <Melodram> verwendet werden.' Das sehr breit gefächerte Ensemble solcher Texte wäre wei-
ter zu unterteilen in dibrettistische Formen> verschiedener Gattungen (z.B. Einzelszenen in Oper und Singspiel 
oder lyrische Texte) und michtlibrettistische Formen>, das heißt: Texte, die abweichend von ihrer ursprüngli-
chen Präsentation melodramatisch vertont wurden (z.B. Einzelszenen in Drama und Oper, Balladen, epische 
Texte). Diese Trennung, zunächst nach dem Librettocharakter, dann nach Gattungsaffinitäten, scheint mir aus 
Sicht des Literaturwissenschaftlers sinnvoll und notwendig zu sein, weil nur so dem Charakter des Melodrams 
als genus mixtum Rechnung getragen wird. Mir ist im Bereich des Bühnenmelodramas kein Fall bekannt, in 
dem - wie man es etwa beim balladesken Klaviermelodram häufig beobachten kann - der Text unabhängig 
von der Wirkungsabsicht seines Verfassers allein durch die Art der Vertonung zum Melodrama wurde.2 Da die 
Einflußnahme von Komponisten auf die Gestaltung der Libretti aber mehrfach belegt ist,3 würde ein solcher Fall 
sich nur graduell von den dokumentierten unterscheiden. Hier übernähme der Komponist die Aufgabe des Libret-
tisten vollständig, indem er einen zu anderem Zweck verfertigten Text für die Komposition auswählte oder ihr 
anpaßte. Die Untersuchung solcher Sekundär-Melodramen müßte methodisch von derselben Kernfrage gesteuert 
werden, wie sie die Librettoanalyse erfordert: Welche Eigenschaften qualifizieren einen Text für die melodramati-
sche Vertonung? Solche, unter dem Aspekt der gemeinsamen Vertonungsart zu einer sehr locker gefügten Gruppe 
gebündelten Texte typologisch und historisch genauer zu erfassen wäre in erster Linie eine Aufgabe der Musik-
wissenschaft. 
3) Als problematisch erweist sich der Versuch einer praktikablen wissenschaftlichen Nomenklatur wegen der 
semasiologischen Vielfalt des Ausdrucks Melodrama. Denn im I 8., 19. und 20. Jahrhundert verstand man je-
weils durchaus Verschiedenes darunter. Der bloße Rückgriff auf zeitgenössischen Sprachgebrauch führt hier wie so 
oft in die lrre. So ist das Wort in England und Frankreich (weniger im deutschen Sprachraum) um 1800 zum 
Begriff geworden für einen bestimmten Typ des Boulevardtheaters, und es hat sich ebenso als Bezeichnung eines 
1 So auch : Riemann Musik /,ex1kon, Sachteil , Mainz 12 1967, S. 557. 
2 Gerhard Sauder hat mit überzeugenden Argumenten darauf hingewiesen, daß Rousseaus Pygmalion, also ausgerechnet der Archety-
pus des Genres, zunächst nicht für die melodramatische Behandlung gedacht war (vgl. S 370 m diesem Band}. Doch widerspricht dies 
nicht prinzipiell meiner These, da Rousseau zweifellos auf der Suche nach neuen Ausdrucksformen war. Im übrigen gehört sein Stück 
nicht zum Genre im engeren Sinne, wiewohl es dessen Entstehung angeregt hat. 
3 Wolfgang Schimpf, lyrisches Theater. Das Melodrama des 18. Jahrhunderts, Göttingen 1988, S. 54ff. 
Wolfgang Schimpf, Hekate als Medea 365 
bestimmten Filmgenres des 20. Jahrhunderts fest eingebürgert, auch in der Forschungsliteratur.• Doch handelt es 
sich hier um jeweils strukturell unterschiedliche Gattungsformen, die terminologisch zumindest durch Zusätze 
voneinander abgehoben werden sollten. Auch wenn wirkungsästhetisch gesehen durchaus Parallelen zum Büh-
nenmelodrama des 18. Jahrhunderts zu beobachten sind - das moderne Filmmelodram nähert sich ihm dabei 
von der Art der Vertonung her stärker als die handlungsreichen Spektakelstücke eines Pixerecourt - scheint mir 
doch die These nicht sinnvoll, daß es sich hier um historisch jeweils unterschiedliche Realisierungen eines ein-
zigen Archetypus handele. Auch zu dieser Frage sind noch genauere literatur- und musikwissenschaftliche Analy-
sen notwendig. 
4) Das Melodrama bietet als synästhetische Mischgattung ein fruchtbares Untersuchungsfeld für Kunst-, Thea-
ter-, Musik- und Literaturwissenschaft. Mit der Erweiterung des Textbegriffs und der Emanzipation von werten-
den Vorurteilen der Goethe-Philologie ist es erst in unserem Jahrhundert zum Gegenstand der Literaturwissen-
schaft geworden. Historische, produktionsästhetische und rezeptionsanalytische Fragen sind inzwischen in 
großen Zügen, in Fällen günstigerer Quellenlage auch detailliert untersucht. Desiderate der Forschung sehe ich 
vor allem in der mentalitäts- und geschmacksgeschichtlichen Einordnung des Melodramas. Dabei halte ich fol-
gende Problemstellungen für sinnvoll: 
a. Inwiefern lassen sich konkrete Beziehungen zwischen Rousseaus Pygmalion und den beiden deutschen 
Haupstücken Ariadne und Medea nachweisen? 
b. Wodurch ist der zunächst große Erfolg des Genres in Deutschland im Gegensatz zu anderen europäischen 
Ländern zu erklären? 
c. Inwiefern kann man es auf Grund bestimmter stilistischer Züge und Wirkungsmomente als <Drama der 
Empfindsamkeit> bezeichnen? 
d. Gibt es Verbindungslinien zum sogenannten <Melodrama des 19. Jahrhunderts>? 
Ich selbst möchte mich im folgenden auf die Erhellung eines rezeptionsgeschichtlichen Nebenschauplatzes 
beschränken, auf dem aber, wie ich hoffe, einige Einsichten allgemeinerer Natur über den literaturgeschichtlichen 
Ertrag des Genres zu gewinnen sind. 
* 
Das Melodrama hat sich selbst in seiner Blütezeit niemals zu einem poetologisch beglaubigten Genre stabilisie-
ren können. Entstanden auf dem Experimentierfeld der Kombination von Musik und Sprache, blieb sein Ver-
suchscharakter vorherrschend und damit die Einladung, produktiv mit diesem ästhetischen Neuentwurf umzuge-
hen. Diese Offenheit ist sowohl als Schwäche wie Stärke anzusehen. Im Grunde beruhte die Gattungsform ja auf 
einer entschiedenen Selektion und Intensivierung herkömmlicher Möglichkeiten dramatischen Ausdrucks. Das 
bedeutete zwar zunächst einen merklichen Zugewinn an Wirkungskraft, zugleich aber doch auch eine unvermeid-
bare Beschränkung der theatralischen Entfaltungsmöglichkeiten. An dieser strukturellen Schwäche, einem letalen 
Geburtsfehler, wenn man so will, ist das Genre sehr bald zugrunde gegangen. Und doch existierte es in vielflilti-
gen Schwund- und Variationsformen weiter. Davon soll hier die Rede sein. 
Schon zu seinen Lebzeiten ließ der Erfolg des Melodramas Versuche aufkommen, die konstitutive Komposi-
tionstechnik isoliert in anderen Gattungen zu erproben, zunächst vor allem in Singspiel und Oper. Darüber hin-
aus aber fand die Technik auch Eingang im ohnehin der musikalischen Mitgestaltung offenen Schauspiel. Den 
bekannten Beispielen wie Goethes Egmont oder seinen Plänen zur melodramatischen Behandlung von Teilen des 
Faust5 ließen sich ohne Mühe zahlreiche weitere hinzufügen. In den bisher dokumentierten Fällen verhält es sich 
dabei entweder so, daß Textautoren melodramatische Vertonung von vornherein vorsahen oder aber Komponi-
sten entsprechende Passagen von sich aus in dieser Weise vertonten, wie etwa Mozart im Thamos . Einen einzi-
gen Fall habe ich seinerzeit finden können, in dem ein fertiges Theaterstück durch eine zusätzliche melodramati-
sche Szene eines anderen Verfassers in seiner emotionalen Wirksamkeit verstärkt werden sollte.6 Daß solche 
Fälle in der ganz pragmatischen Theaterpraxis der Zeit entschieden zahlreicher waren, läßt sich nun aufgrund 
eines Zufallsfundes als wahrscheinlich erhärten. 
Die Theatersammlung der Ungarischen Nationalbibliothek in Budapest besitzt das Textbuch einer Macbeth-
Auffilhrung aus dem Jahre 1795, die sich auf die zwölf Jahre zuvor erschienene Shakespeare-Übersetzung von 
Gottfried August Bürger stützt.7 Die Besonderheit dieser Fassung nun besteht darin , daß zu Beginn des vierten 
Aktes ein zusätzliches Melodram eingefügt ist, das ebenso wie die übrigen Hexenszenen von Johann Gallus 
4 Buchers Enzykloptid,e des Films, Luzern und Frankfurt 1977, S. 503f 
5 Wolfgang Schimpf, «Faust als Melodrama?», in: Euphon on 81 {1 987), S. 347-352. 
6 Schimpf, l yrisches Theater, S. 71. 
Macbeth. E,n Schauspiel 111 5 A,ifzügen nach Shakespear, Göuingen 1783 . Das Textmanuskript folgt Bürger weitgehend, mitunter aber 
mit sprachlichen Retuschen von dessen exzentrischer Sturm- und Drang-D,kllon (etwa durch Wiedereinsetzung der Artikel) und Til-
gung von niederdeutschen Idiotismen (z. B. die Anderung von «Kellerlork» zu «KellerkrOt>>, 3 I v) Auch wird das Geschehen stärker 
untergliedert, so hat der zweite Akt 15 statt 8 und der fünfte Akt 17 stau 9 Szenen. 
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Mederitsch vertont worden ist, der 1793/94 als Theaterkapellmeister in Budapest arbeitete.' Wer die ergänzende 
Szene verfaßt hat, wird auf dem Titelblatt des Manuskripts nicht angegeben. 
Der Fall ist für sich genommen zunächst wenig spektakulär. Shakespeares Dramen, die Bühnen- und Sze-
nenmusik in hohem Maße forderten9, hatten in jenen Jahren Hochkonjunktur, allein zum Macbeth gab es inner-
halb kürzester Zeit mehrere Vertonungen, so 1784 eine von Karl David Stegmann, 1787 die bekanntere Johann 
Friedrich Reichardts.'° Keine von ihnen indes bediente sich melodramatischer Technik. Reichardt etwa wollte 
«drei stark durchdringende Weiberstimmen», die «hüpfend und springend mit wilder Kunst zu singen» hatten 
und plante «zur Hexenaltfrau [ . .. ] die männliche Tenorstimme eines komischen Schauspielers»." Dabei hätte 
ein genauerer Blick in das Vorwort Bürgers diese Möglichkeit immerhin nahegelegt. Der nämlich schrieb dort 
zur musikalischen Gestaltung der Zauberszenen: 
«[Es] dürfen die Zauberverse zwar nicht abgesungen, aber auch nicht nach Willkühr von schlechter Deklama-
tion geradebrecht, sondern müssen, wie musikalische Rezitative, nach Noten gegeben werden». 12 
Das ist eine klare Absage an Gesang ebenso wie an bloße Rezitation. Offenbar wollte Bürger eine Zwischen-
form, die er als musikalischer Laie durch den Hinweis auf das traditionelle Rezitativ näherungsweise zu 
umschreiben suchte. Zwar dachte er wohl nicht explizit an melodramatische Gestaltung, doch wäre sie zumindest 
nicht ausgeschlossen gewesen, umreißt er doch recht exakt die Form des gebundenen Melodrams, die Neefe in 
der Vertonung der Sophonisbe bereits 1776 erprobt hatte. 
Die Wahl der Bürgersehen Übersetzung erleichterte das Vorhaben insofern, als auch Bürger schon frei mit der 
Vorlage umgegangen war und die Hexenszenen, die nach seiner Auffassung den Kern des Stückes bildeten, von 
vier auf sieben vermehrt hatte. 13 Der anonyme Bearbeiter nun geht einen Schritt weiter, verlagert die Szene Ill, 5, 
in der Shakespeares Hecate auftritt und den Hexen Vorwürfe wegen ihres eigenständigen Handelns macht, an den 
Beginn des 4. Aktes14 und gestaltet sie in signifikanter Weise um. Bürgers «Hexenaltfrau» heißt nun 
«Hexenköniginn», und aus ihrer in sich geschlossenen versifizierten Sehimpftirade wird ein syntaktisch zerrisse-
nes Gebilde, das Platz bietet für die Einsatzstellen der Musik: so entsteht ein typisch melodramatischer Text. 
Gelegen kam der Absicht des Bearbeiters die melodramatischer Wirkung zuträgliche äußere Situation: Nacht, 
Gewitter, Sturm bestimmen die den Hexen eigentümliche Sphäre, die ganz im Düsteren und Unheimlichen 
angesiedelt ist. Sie zu intensivieren und atmosphärisch zu versinnlichen war Aufgabe der Musik, die Textgestal-
tung aber mußte dazu die geeigneten Bedingungen schaffen. 
Im gedanklichen Aufbau hält sich der Text weitgehend an Bürgers Vorlage (ITI,5): Hecate beginnt dort mit 
Vorwürfen gegenüber den Hexen, ohne Erlaubnis ihrer Herrin in Macbeths Schicksal eingegriffen zu haben (1) 15, 
lehnt Macbeth sodann als potentiellen Bundesgenossen ab (2), fordert zum Treffen am «Höllenpfuhle» (Bürger) 
auf (3), findet den Zaubertropfen am Horn des Mondes (4) und entschwindet, nachdem ein dienstbarer Geist auf 
einer Wolke («spirit», bei Bürger «Alrune») sie gerufen hat (5). Von diesen fünf Motiven übernimmt der Bear-
beiter vier, da wegen der Verlagerung der Szene in den IV. Akt die Verabredung des nächsten Treffens entfallen 
mußte. 
Wichtig nun sind einige auf den ersten Blick wenig auffi!llige Veränderungen. So läßt der Verfasser der Szene 
seine «Hexenköniginn» entschieden ungebärdiger keifen als Bürgers «Hexenaltfrau». Sie will «aus donnernden 
Wettern» (13) reden, beklagt mehrfach die ihr entgegengebrachte Mißachtung (15, 18) und droht ihre «untersten 
Sklavinnen» (13f.) «im Sturme [zu] zerschmettern» (14). Das tut sie zwar nicht, doch die Ankündigung 
schlimmster Bestrafung allein verleiht der Sprecherin bereits eine größere Dominanz als in der Vorlage. Die so 
entstandene antithetische Dynamik bestimmt den Spannungsbogen der Szene bis zu ihrem Höhepunkt in den 
Zeilen 19-21. In diesem ganz eigenständig hinzugefügten Abschnitt wird die im Hinblick auf die Komposition 
beigezogene Naturmetaphorik auf die Spitze getrieben, zugleich soll die unterlegte Musik die beschworenen 
Naturgewalten sinnflillig zu Gehör bringen. Auf diese Weise wird der Monolog mit wenigen Veränderungen den 
Traditionen des Genres angepaßt, die Hexenkönigin aber gleichsam zur Schwester von Gatters Medea. Wie diese 
führt auch sie bezeichnenderweise in einem «Wolkenwagen» davon. Dieses Motiv ist zwar bei Shakespeare und 
Bürger schon vorgegeben, längst aber nicht so konkret wie hier ausgeführt, wo der Wagen sogar zum Objekt der 
8 Theodor Aigner, «Johann Gallus Mederitsch, Komponist und Kopist des ausgehenden 18. und frühen 19. Jahrhunderts», in: Mf 26 
(1973), S. 341-344. 
9 Shakespeare sieht ausdrücklich szenische Musik vor in 1,7 («Hautboys and torches»}, lll,5 («Come away, Hecate») und IV, l («Black 
spirits» und Pantomime). 
10 Selbst der Maler Johann Christian Reinhart fühlte sich, wiewohl musikalischer Laie, animiert, die Bürgersehen Hexenszenen in Musik 
zu setzen (Carl Ludwig Femow: Römische Brrefe an Johann Pohrt 1793-1798, Berlin 1944, S. 147). 
11 Eimge Hexenscenen aus Schakespear 's Macbeth, nach Bürgers Verdeutschung m Musik gesetzt und fors Clavier ausgezogen, Berlin 
o.J [I 787], Vorwort. 
12 Bürger, Macbeth, S. 8. 
13 Hinzu kamen die Szenen 1,4; 1,6 und 11,8. 
14 Diese Losung wählte auch Schiller, als er den Macbeth für das Weimarer Hoftheater arrangierte. Er bringt Hekates Auftritt in der 
2. Szene des vierten Aktes, laßt sie allerdings entschieden gemäßigter sprechen. (Macbeth. Ein Trauerspiel von Shakespear zur 
Vorstellung auf dem Hojlheater zu Weimar eingerichtet von Sch1/ler, Tübingen 1801, S. 1 00f.). 
15 Die Ziffern verweisen auf die Zeilenzahlung der im Anhang abgedruckten Szene. 
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Rede wird (23f.). Schließlich gehört ins Ensemble melodramatischer Topoi auch der Mond, der durch die ihm 
nur hier beigelegte blutige Färbung (25) ganz ins Ambiente des Bösen einbezogen erscheint. 
Schaffi die Veränderung in Sprechhaltung und metaphorischem Duktus die der Szene eigene äußere Atmo-
sphäre, so zielen die syntaktischen Veränderungen darauf, die innere Erregung der Sprecherin zu vermitteln und 
Platz zu schaffen für die Musik: sechsunddreißigmal wird der Redetluß zu diesem Zweck unterbrochen, zehnmal 
finden sich Ausrufezeichen, achtmal Fragezeichen, hinter denen aber, da es durchweg rhetorische Fragen sind, 
auch ebenso ein Ausrufezeichen stehen könnte. Am Ende nehmen die Unterbrechungen zu, als ermögliche der 
Grad innerer Anspannung nicht einmal mehr den vollständigen Satzbau: Die ganze Gewalt der Emotionen kön-
nen nur Sprache und Musik gemeinsam abbilden. 
Entsprechend den Regeln des Genres ist der Text in Prosa umgesetzt worden und verzichtet auch auf den bei 
Bürger durchgängigen Paarreim. An einigen Stellen allerdings bleiben Reime stehen, vielleicht um dem Tonfall 
der Hexenkönigin eine beschwörende, klangmagische Getragenheit zu verleihen. 16 Zu hören sind solche vokali-
schen Entsprechungen freilich nur da, wo nicht ein Musikeinsatz den Bezug der korrespondierenden Gleichklänge 
überlagert, wie etwa in Z. 25-27, wo die Musik dreimal einsetzt, bevor das zweite Reimwort folgt. 
Um das zuletzt angesprochene Problem näher zu untersuchen - und nicht nur da - bedürfte es nun eines 
Blicks in die Partitur. Das aber ist vorerst nicht möglich, da sie als verschollen gelten muß. Theodor Aigner 
zwar hat in Mederitschs Nachlaß eine Bühnenmusik zu Macbeth gefunden, doch beruht diese 1796 in Wien auf-
geführte Fassung auf der Übersetzung Eschenburgs und enthält im vierten Akt kein Melodram. 17 Offenbar hat 
Mederitsch also während seiner Zeit als Theaterkomponist in Wien und Budapest zwei, zumindest teilweise ver-
schiedene Kompositionen zum Macbeth entworfen. Möglicherweise hat er sogar selbst den Text der oben 
beschriebenen Szene bearbeitet, sicher aber auf seinen Entwurf Einfluß genommen. Aus seiner früheren Arbeit 
jedenfalls war er mit melodramatischer Technik gründlich vertraut. So ging bereits 1779, im Jahr seines Debüts 
als Opernkomponist in Wien, Arkatastor und 1/liane, ein von ihm vertontes Melodrama, über die Bühne des 
Theaters in der Josephstadt. 18 Aber auch in seiner Wiener Macbeth-Musik gestaltete er eine Szene des ersten 
Aktes als Melodram. 19 
Die Budapester Fassung wurde 1794 in Ofen uraufgeführt und dort bis 1812 noch weitere sechsundzwanzig-
mal gegeben.20 
Zusammenfassend läßt sich sagen, daß hier ein Bearbeiter, möglicherweise Mederitsch selbst, am Werk war, 
der das Genre bestens kannte. Er hat dabei die melodramatische Technik streng funktional im Dienste einer dra-
maturgischen Konzeption und nicht um ihrer selbst willen in das Stück einbezogen. Denn bezeichnenderweise 
wählt er keinen der zahlreichen Monologe des Macbeth aus, dessen inneren Konflikt musikalisch zu grundieren 
ja gerade im Sinne der Traditionen des Genres gewesen wäre. Statt dessen entschied ,!r sich für die schwärzeste 
Szene des Stückes, in der das absolut Böse personifiziert in der Hexenkönigin erscheint: durch die nachdrückli-
che Verstärkung der atmosphärischen Wirkung dieses Auftritts wird sie, ganz im Sinne von Bürgers Dramatur-
gie, zur eigentlichen Gegenspielerin des Macbeth stilisiert und mag dem Publikum auf dem Hintergrund der 
zitierten Gattungstradition als Schwester von Gotters Medea erschienen sein. 
* 
Den allgemeinen Ertrag der hier am Einzelfall gemachten Beobachtungen möchte ich abschließend in vier Thesen 
zusammenfassen: 
1) Das Beispiel liegt zeitlich nach der Blütezeit des Melodramas. Es belegt, daß dessen Elemente in den 
neunziger Jahren durchaus noch weithin bekannt waren und produktiv eingesetzt wurden. Sie bildeten gleichsam 
ein Ensemble von Versatzstücken, die nicht nur in der Oper, sondern gerade auch im Schauspiel benutzt wurden, 
wo es um die atmosphärische Verdichtung einer Szene im Unheimlichen und Abgründigen zu tun war. Es ist 
anzunehmen, daß Fälle wie der hier beschriebene sehr viel häufiger waren als bisher vermutet. 
2) Das Genre verschwand nicht schlagartig, sondern lebte weiter in der Sehwundform der melodramatischen 
Einzelszene. Es reduzierte sich damit zu eben der Form, aus der es hervorgegangen war. Im Rückblick betrachtet, 
belegt das Beispiel nochmals die wichtigste genretypische Voraussetzung melodramatischer Technik: Bedingung 
war eine spezifische dramatische Konstellation, die meist Monologsituationen boten, in denen sich alle Grenzen 
überschreitende Emotionen Bahn brechen sollten. Die früher fast ausnahmslos als Norm gültige Forderung nach 
16 Vgl. Z. 15/ 16; 16/17; 19/20; 22/23 , 29. 
17 Theodor Aigner, Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann Mederitsch detlo Gallus (Mus1kw1ssenschaft/1che Schriften 3), 
München 1974, S. 78-85 . Mederiisch hat hier allerdings im ersten Akt ein Melodram eingefügt (ebd. S. 79). Zwei Stücke dieser Fas-
sung wurden in Separatdrucken veröffentlicht: Die Geisterbeschwörung der drey Hexen aus Mackbeth. Terzello: Geister, schwarz und 
we,ß und blau: für Gesang und Fortepiano, Wien o.J , Geistermarsch aus Makbeth, für Forle-Piano, Wien o.J. (RJSM A, 1, Bd 5, 
s. 487). 
18 Schimpf, Lyrisches Theater, S. 207f. 
19 Aigner, Thematisches Verzeichnis , S 79. 
20 Nachweise in der Librettokarte1 der Theaterabteilung der Unganschen Nationalbibliothek Budapest Am 10. 1 1811 soll auch eine 
Vorstellung im Wiener Burgtheater stallgefunden haben (MGG 16, Kassel 1979, Sp. 1232), es ist aber mcht sicher, ob es sich dabei 
nicht um die Vertonung der Eschenburgschen Fassung handelt. 
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Stoffen der antiken Mythologie existiert nicht mehr. Statt dessen konzentriert sich das Interesse der Komponisten 
nun verstärkt auf den im Genre immer schon akzentuierten Bereich des Düsteren und Schauerlichen. 
3) Die melodramatische Technik hatte sich in den neunziger Jahren endgültig von den poetologischen Nor-
men ihrer Entstehungszeit emanzipiert. Thre Errungenschaften, die klangsinnliche Darstellung eines Höchstmaßes 
an emotionaler Intensität über alle Grenzen einer an au:fklärerischer Ratio orientierten Affektregulierung hinweg, 
wurden für das Schauspiel in großem Umfange erst jetzt greifbar, nachdem das Melodrama selbst nicht mehr als 
eigenständiges Genre existierte. 
4) Wenn es auch Ziel der Aufklärung war, die Gefühle ebenso freizusetzen wie die Verstandestätigkeit, so lie-
ßen sich die Melodramen doch nicht dem Ideal einer gezügelten Emotionalität unterwerfen. Ihren grenzüber-
schreitenden Impetus gewannen sie durch das Zusammenwirken mit der Musik, und auf ihn hin ist der melo-
dramatische Text gestaltet. Stärker als ein reiner Sprechtext erscheint er in doppelter Weise defizitär: Einseitig 
der Ausdrucksqualität verpflichtet, ist seine rhetorisch hochstilisierte Syntax nur im Zusammenwirken mit 
Musik erträglich. Melodramatische Wirkung indes ist nicht erklärbar als Addition zweier Künste - an diesem 
Denkfehler kranken manche ästhetische Erklärungsversuche - sondern stellt sich dar als Synthese, deren Wir-
kungsmächtigkeit entschieden über die Summe ihrer Elemente hinausreichte. Darin liegt der eigentliche Beitrag 
der Form zum Sprechtheater. Erst als die ästhetisch und dramaturgisch unbefriedigende Bindung an eine selb-
ständige Bühnengattung aufgegeben wurde, konnte sich eine solche Möglichkeit entfalten. ln dieser Gestalt lebt 
das Melodrama bis heute weiter. 
(Göttingen) 
Anhang 
Macbeth / Ein Trauerspiel in 5 Aufzügen / nach Schakespear bearbeitet, nebst den Hexen=Scenen von / Gottfried 
August Bürger. / In Musik gesetzt von Johann Gallus Mederitsch. / 1795. 
[Orszagos Szechenyi Könyvtar Budapest: Im 579) 
[30v:J Actus 4. Scena 1. 
5 Finsterer Wald. In der Tiefe ein dunkles Gewölbe; mitten darin ein großer Kessel auf dem Feuer, wobey sich die 
3 Hexen beschäftigen. Unter gewaltigem Donner und Blitz öffnet sich die Erde und steigt aus derselben empor: 
die Hexenköniginn. Die 3 Hexen erschröcken über die Ankunft der Königinn. 
lte Hexe. Ha! unsere Königinn; warum so grauerlich? 
2te. Warum runzelst du die Stirne? 
I O 3te. Beleidigten wir dich? 
Königinn.j: schwingt ihren Stab durch die Luft. Es entsteht ein starker Accord, Donner und Blitz.:I 
Melodram : NB 
Dieß sey eure Antwort = aus donnernden Wettern will ich mit euch reden, Schaum meiner untersten 
Sklavinnen! = Wer seyd ihr, daß ihr euer Spiel mit mir treibt? = im Sturme zerschmettern will ich euch 
1 5 = Waghälse! = wie konntet ihr es wagen, ohne vorhero eure Göttinn [31 r:) zu fragen , den stolzen Makbeth 
mit euren Zauber zu plagen? = wagtet es, vermeßen, übermilthig und kühn, der Zukunft Vorhang ihm auf-
zuzieh'n? = wer gab euch die Macht zu zaubern? = wer lehrt euch den Knäuel der Zukunft abzuwickeln? 
= der Folgezeiten verborgenste Gräuel aufzudecken? = war ich es nicht? = und ihr verschmäht mich? 
= j:unter der Musik:I Entfeßelt Stürme, peitscht Ungewitter zusammen, brütet allenthalben Verwüstung, reißt 
20 in verderbenden Flammen die Grundveste der Erde auseinander! = wer bin denn ich? = und um einen 
Sklaven, der all' eurer Macht in eitlen Wahn laut höhnet und lacht! = das sollt ihr büßen! = büßen, wagt 
ihr es wieder= dießmal Verzeihung! = jetzt fort zu eurem Beruf = ich selber brüte Verderben = sehe!, 
was ich schuf! = l:es erscheint in der Luft ein Wolkenwagen und ein blutiger Mond: I Nur nieder Wagen der 
Rache = nur nieder = hört ihr das Sausen = blickt auf, was sehet ihr? = von diesem mit Blut 
25 gefärbten Mond hier fang ich blutige Tropfen, Makbeths Hirn zu verwirren = mit ihnen schwell ich zu Wuth 
und Mord ihn an = von ihnen umnebelt [31 v:J soll er im leichten Wahn von Laster zu Laster = von 
Schande zu Schande sich verirren = der Weisheit Stimme nicht hören = des Schicksals Warnung 
verschmähen und stolz dem Tod entgegen gehen = denn Sicherheit, ihr wißt es lange schon, bringt Verderben 
jedem Erdensohn = Hurrah! = hört ihr! = die Wolke knarrt = es ist mein Genius, der auf mich harrt! 
30 
j:sie fährt durch die Luft ab:I 
